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A propósito de los Crucificados del escultor  
Jorge Fernández: una nueva atribución  




RESUMEN: Este trabajo pretende ser un acercamiento al modelo iconográfico de Crucificado que tipificó el escultor Jorge Fernández en 
la Sevilla del primer tercio del siglo XVI, al tiempo que se da a conocer una nueva atribución suya, conservada en el monasterio hispalense 
de Santa María de Jesús.
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About the Crucifixes of the Sculptor Jorge Fernández: a New Attribution in the Sevillian Monastery of 
Santa María de Jesús
ABSTRACT: This paper intends to be an approach to the iconographic model of the Crucifix that was typified by the sculptor Jorge Fernán-
dez in Seville during the first third of the 16th century, while at the same time revealing a new attribution of his, preserved in the Sevillian 
monastery of Santa María de Jesús.
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Desde el estado actual de nuestros conocimientos, Jorge Fernández (†1535), cuyo preciso lugar de origen sigue siendo 
una incógnita, se nos presenta como uno de los escultores más cualificados y prolíficos en la interpretación del Crucificado, 
tema primordial para la iconografía cristiana, en la Sevilla del primer tercio del siglo XVI. Procedente de Córdoba, donde había 
contraído matrimonio en 1504 con Constanza de Heredia, llegó a la capital hispalense cuatro años después para asentarse 
allí definitivamente y trabajar en la materialización del programa escultórico del retablo mayor de la catedral1. Tal circunstan-
cia contribuyó decisivamente al encumbramiento de este escultor, situado al frente de un taller que desplegó una intensa 
actividad laboral, abarcando un mercado que desbordó con mucho los límites geográficos del antiguo reino de Sevilla, para 
alcanzar buena parte de Andalucía, el septentrión castellano de las Montañas de Burgos, el archipiélago canario y los virrei-
natos americanos. En la producción de este artífice, tanto en madera, como en piedra y barro, conviven en amigable marida-
je estético los aires tardogóticos de su presumible formación junto a maestros de ascendencia nórdica, con cierta apertura 
a fórmulas de incipiente carácter renacentista2.
En 1993, Fernando de la Villa y Esteban Mira dieron a conocer, de entre los que se conservan3, su primer Crucificado 
de autoría fehaciente, verdadera piedra de toque para muchas de las atribuciones que después se le han formulado de otras 
piezas de esta misma temática pasionista (1993: 7-13). Nos referimos al Cristo de la Amargura de Carmona, fechado en 
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un nudo con caída en la cadera izquierda y una inscripción 
desarrollada en una doble cenefa por el borde perimetral del 
paño4. Una gruesa y trenzada corona de largas espinas, de 
un marcado aspecto torturante heredado de la Baja Edad 
Media, aparece tallada en el mismo bloque craneano, des-
plomándose la cabeza hacia la derecha. Un largo mechón 
de pelo, segmentado en dos puntas a diferente altura, des-
ciende de manera exenta a la diestra de su rostro de ras-
gos finos y expresivamente dolientes, mientras que la barba, 
de terminación bífida y ahorquillada, configura dos guedejas 
compactas y picudas.
También De la Villa y Mira lograron documentar, en 
1998, la paternidad artística de Jorge Fernández sobre el 
Cristo, la Dolorosa y el San Juan que conformaban el Calva-
rio de la viga de imaginería del templo de Nuestra Señora de 
la Oliva de Lebrija [2], conservándose hoy las tres tallas en 
un retablo de la sacristía parroquial (1998: 55-58). Percibió 
1521 y de tamaño natural (175 cm), siendo en la actualidad 
la imagen documentada más antigua que desfila procesio-
nalmente en la Semana Santa de Sevilla y su provincia [1]. 
Sin embargo, no fue concebida con tal finalidad, sino para 
rematar, junto a las efigies de la Virgen dolorosa y de San 
Juan evangelista esculpidas también por Jorge Fernández, 
la viga de la parroquia carmonense de San Felipe, corrien-
do su policromía a cargo del pintor Juan Sánchez. Tallado 
en madera de álamo blanco –como la gran mayoría de sus 
Crucificados–, el tratamiento anatómico incluye detalles de 
incursión verista en el modelado del estilizado torso, como 
el pliegue que forma la piel sobre el ombligo, al tiempo que 
todo el cuerpo se incurva lateralmente, con las enjutas pier-
nas separadas y tensamente delineadas, flexionando hacia 
el frente la derecha y arqueando la izquierda para buscar el 
clavo que une los pies. El sudario, estofado en oro y con 
amplios y profundos pliegues de bordes aristados, presenta 
1. Jorge Fernández, Cristo de la Amargura, 1521. Parroquia de San 
Felipe, Carmona (Sevilla)
2. Jorge Fernández, Calvario, 1519-1523. Parroquia de Nuestra Señora 
de la Oliva, Lebrija (Sevilla)
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extraordinario vigor plástico, que estuvo situado desde su 
ejecución en la capilla de San Pablo de la catedral de Sevilla 
[4], a cuya cripta se trasladaron en 1520 los restos de los ca-
balleros que acompañaron a San Fernando en la conquista 
de Sevilla (1999: 73-78). Este recinto, a mediados del Seis-
cientos, amplió su dedicación con la de la Inmaculada, em-
plazándose entonces el Crucificado en el segundo cuerpo 
del retablo que preside la denominada Concepción «gran-
de», obra del escultor Alonso Martínez en 1656. Su apabu-
llante presencia corre pareja con una potente morfología de 
dolorido aspecto físico y espiritual, donde prima el impac-
to emocional de tono patético, claramente heredado de la 
ascética medieval. Su abultada y lacerante corona de espi-
nas, así como el sudario de perfiles quebradizos y profundos 
surcos evocan tipos específicamente germánicos. Resulta 
proverbial la devoción que esta imagen acaparó durante los 
siglos XVI y XVII, como viene a demostrarlo, entre otros testi-
por dicho encargo, que afrontó entre los años 1519 y 1523, 
un total de 14.250 maravedíes, 682 más de lo que había co-
brado por el grupo anteriormente mencionado de Carmona. 
En este caso, la policromía corrió a cargo del pintor Alejo 
Fernández. El Crucificado de Lebrija resulta prácticamente 
idéntico en sus caracteres morfológicos e iconográficos al 
de Carmona, con leves distingos en la disposición de la ca-
bellera, que en el caso del Cristo lebrijano oculta parte de la 
oreja izquierda, mientras que el carmonense la deja al des-
cubierto, cayendo un breve mechón de pelo sobre la claví-
cula correspondiente.
Los restantes Crucificados que hasta el momento se 
asignan al quehacer de Jorge Fernández son producto de 
atribuciones realizadas mediante comparaciones estilísticas 
y morelianas –y en menor grado, aduciendo cuestiones ma-
teriales y técnicas–, de las que citaremos solo aquellas que, 
a nuestro juicio, han sido formuladas con mayor rigor crítico, 
aunque con escasa apoyatura documental, con los riesgos 
que ello conlleva. En este sentido, no parece que pueda ob-
viarse la posibilidad de que algunas de estas y otras muchas 
obras que se le atribuyen puedan haber sido realizadas por 
miembros de su obrador y emuladores que asumen mode-
los creados por el maestro. Es así que podría suceder con 
Jorge Fernández lo mismo que advertía Joaquín Yarza res-
pecto al escultor tardogótico Alejo de Vahía, que «su modo 
de hacer es tan claro que enseguida se distingue. Pero con 
frecuencia es en la obra de su taller y sus seguidores donde 
se reiteran sus fórmulas» (1989: 377-378).
Comenzaremos este sucinto recuento por el Cristo del 
Perdón de La Puebla del Río [3], imagen de carácter proce-
sional que se venera en la parroquia de Nuestra Señora de 
la Granada, cuya vinculación con el citado escultor fue argu-
mentada en 1998 por Roda Peña en razón de las profundas 
semejanzas de toda índole que presentaba con respecto a 
los enunciados Crucificados de Carmona y Lebrija (1998: 
70-71); fue objeto en 2001 de una profunda restauración 
por parte de Juan Manuel Miñarro López, que procedió a 
repolicromarlo en función de los restos que localizó de su 
encarnadura primitiva, oculta bajo varias capas de película 
pictórica y de estuco, así como a estofar su paño de pure-
za, tomando como modelo el del Cristo de la Amargura de 
Carmona.
Asimismo, resulta pertinente la atribución defendida 
por Gómez Piñol en 1999 del monumental Crucificado, de 
3. Jorge Fernández (atribuido), Cristo del Perdón, hacia 1520. Parroquia 
de Nuestra Señora de la Granada, La Puebla del Río (Sevilla)
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monios que han llegado hasta nosotros, el que por iniciativa 
del canónigo y arcediano de Carmona, Juan Federigui, quien 
había detectado «que era de summo desconsuelo para el 
pueblo que el santo Christo de la capilla de San Pablo, es-
tuviese siempre cubierto», el cabildo catedralicio acordara el 
27 de junio de 1659 «que los viernes todos y días de fiesta 
semanalmente esté descubierto»5.
Ya en 2003, fueron Domínguez Cubero y Linares Tala-
vera quienes, tras constatar los evidentes paralelismos que 
podían esgrimirse con algunas de las imágenes ya enume-
radas, encajaron en la órbita de Jorge Fernández el Crucifijo 
de tamaño natural (185 cm) que en 1968 había ingresado en 
el convento de la Inmaculada Concepción de madres domi-
nicas de Jaén, procedente del convento cordobés de Cristo 
Crucificado, de la misma rama femenina de la Orden de Pre-
dicadores (2003: 111-124)6.
El ya citado historiador Fernando de la Villa Nogales y 
el restaurador Juan Carlos Castro Jiménez difundieron en fe-
brero de 2012, a través de la prensa escrita y medios ciber-
néticos (Mallado, 2012: 30), su convicción de haber hallado 
dos nuevos Crucificados adscribibles a la gubia de Jorge 
Fernández, que después fueron mencionados en una publi-
cación científica por el profesor Palomero (2013: 43) y estu-
diados con mayor extensión por Salvador Hernández (2014: 
257-259). Hablamos, por un lado, del Cristo de la Antigua o 
4. Jorge Fernández (atribuido), Crucificado, hacia 1520. Santa Iglesia 
Catedral, Sevilla
5. Jorge Fernández (atribuido), Cristo del 
Perdón, hacia 1520. Parroquia de Santa 
Catalina, Fregenal de la Sierra (Badajoz)
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del Castillo, que recibe culto en la ermita del Santo Cristo de 
Espera (Cádiz); de poco más de un metro de altura, tallado 
en álamo y fechable hacia 1525, resulta notoria la verticali-
dad de su figura, que recibe un tratamiento anatómico de 
contextura más carnosa que en ejemplos anteriores7. Y por 
otro, del Cristo del Perdón, llegado a la parroquia de Santa 
Catalina de Fregenal de la Sierra (Badajoz) desde el extingui-
do convento de Santa Clara de esta misma localidad pacen-
se [5]. De tamaño natural y esculpido asimismo en madera 
de álamo, en la actualidad es titular de una cofradía de pe-
nitencia que sale en procesión en la tarde del Viernes San-
to; su silueta acusa el arqueamiento característico de buena 
parte de sus Crucificados, que aquí se muestra incluso más 
pronunciado8.
En 2018, Roda Peña presentó una nueva asignación 
razonablemente segura al quehacer plástico de Jorge Fer-
nández (2018: 19-21). Es el Crucificado titulado del Amor, de 
un metro de alto, que preside, enmarcado por un retablito 
dieciochesco, el antiguo oratorio del monasterio de merce-
darias descalzas de la Encarnación de Osuna, dependen-
cia que hoy forma parte del museo conventual y se conoce 
como saleta de los Niños [6]. Tanto su tipo físico y expresión 
facial, como su tratamiento anatómico y disposición corporal 
proporcionan inequívocos puntos de contacto con los Cris-
tos mencionados anteriormente, y muy en particular con el 
de la Amargura de Carmona, pudiéndose fechar de manera 
provisional en la década de 1520.
El Cristo carmonense vuelve a ser el principal e inelu-
dible referente para ofrecer en estas breves líneas la primicia 
de una atribución inédita a Jorge Fernández. Este Crucifica-
do que ahora centra nuestra atención ha pasado comple-
tamente inadvertido hasta el presente para la historiografía 
artística, lo que pudiera justificarse por el hecho de cobijarse 
entre los muros de la clausura del monasterio hispalense de 
clarisas de Santa María de Jesús [7], aunque en realidad 
procede de la sala reglar del extinto convento de Santa Cla-
ra9, cuya comunidad, junto a parte de sus bienes muebles, 
se reunió en agosto de 1996 con la anterior, de su misma 
rama femenina de la orden franciscana10. Es un Crucifijo de 
pequeño formato (74 cm), que está siendo oportunamente 
restaurado en 2020 por Jaime Hernández Benítez, pues la 
pieza se encontraba afectada de graves daños, tanto en su 
soporte –atacado por los xilófagos, con los brazos desen-
samblados y pérdidas volumétricas–, como en su policromía 
visible [8]; esta última, aun no siendo la original, se ha res-
petado, habiéndose de recuperar, eso sí, el estofado subya-
cente de su corona de espinas y paño de pureza11.
El Cristo se encuentra fijo mediante tres clavos a una 
cruz arbórea de gajos, cuyo extremo superior se remata 
con una aparatosa cartela dorada, que adopta el formato 
de una tarja vegetalizada seiscentista, conteniendo el acró-
nimo INRI. Resultan palmarios los coincidentes grafismos 
que a nivel técnico, formal y expresivo pueden señalarse 
en este Crucificado, que permiten emparentarlo de manera 
solvente con otras creaciones de este mismo tema debidas 
a Jorge Fernández. Es el caso de la cabeza vencida hacia 
la diestra, ceñida por una gruesa corona tallada sobre el 
propio cráneo, de la que apenas ha sobrevivido alguna de 
sus largas y punzantes púas pegada a la frente que junto a 
6. Jorge Fernández (atribuido), Cristo del Amor, década de 1520. 
Monasterio de la Encarnación, Osuna (Sevilla)
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otras, ya perdidas, simulaban atravesar la epidermis. Otros 
rasgos tendentes a incidir en la atormentada faz de este 
Cristo sufriente, cuyo prototipo físico es compartido con 
el de los restantes Crucificados adjudicados a este mis-
mo escultor, serían los ojos de trazado oblicuo, párpados 
entornados y entristecida mirada, que se compadece muy 
bien, comunicativamente hablando, con el amargo rictus 
que describen sus labios entreabiertos, a través de los cua-
les resulta posible apreciar la talla de los dientes. Tanto la 
firme nariz, de contundente apariencia, como la barba cor-
ta y nítidamente bifurcada, han sido contempladas en ca-
sos precedentes. El alongado mechón de pelo que cae, 
suelto, por la derecha, junto al que en el lado contrario des-
ciende pegado por el cuello en tensión, hasta sobrepasar 
el nivel de la clavícula, constituyen otro signo identificativo 
de la personal versión que nos brinda Jorge Fernández de 
la testa del Redentor en estas representaciones suyas de 
la crucifixión [9].
La configuración de su torso resulta, asimismo, muy 
característica en su modelo de Crucificado, con el volumen 
de su caja torácica algo abombado y las costillas somera-
mente señaladas. Resulta perceptible el estrechamiento de 
la cintura que precede al ensanche de las caderas, abultán-
dose el abdomen bajo el ombligo. En general, se visibiliza 
un embrionario naturalismo en la flexible apariencia de la piel 
y en la armónica articulación de los miembros anatómicos, 
repitiéndose esa inclinación ya vista de todo el cuerpo, que 
describe un leve arco hacia su izquierda, recordando la com-
8. Jorge Fernández (atribuido), Crucificado, hacia 1520. Monasterio de 
Santa María de Jesús, Sevilla
7. Jorge Fernández (atribuido), Crucificado, hacia 1520. Monasterio de 
Santa María de Jesús, Sevilla. Foto: José María González-Nandín y Paúl, 
1924, Fototeca Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla, n.º de 
registro 3-2465
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nómina de Crucificados vinculables a Jorge Fernández o a 
su taller, que obedecen a un modelo ciertamente muy perso-
nal, pero que guarda similitudes diversas y siempre parciales 
o fragmentarias con otras efigies de la misma iconografía 
plasmadas por pintores y escultores de los antiguos Países 
Bajos y de Alemania, desde mediados del siglo XV hasta las 
décadas iniciales del XVI12.
Notas
1 Su llegada a Sevilla en 1508 se vio precedida de una puntual estancia en 1505, como lo acredita el asiento registrado en un libro de fábrica de la catedral, 
por el que se pagaban mil maravedíes «a jorge fernández alemán para el camino quando vino a concertarse de la ymaginería de la yglesia». Es este, por cierto, el 
único asiento documental publicado hasta el momento en que se le identifica como «alemán», haciéndose derivar de ello su ascendencia germana o flamenca. 
Giménez, 1927: 19.
2 A la mejor definición de su biografía, estilo y producción escultórica han contribuido últimamente Palomero, 2013: 41-45; Hernández, 2014: 215-267; He-
rrera, 2014: 315-345.
posición que manifiestan tantos Crucifijos de marfil. El paño 
de pureza es corto y se cruza en el centro, advirtiéndose una 
cierta dureza en el tratamiento de los pliegues, ascendien-
do un fragmento de tela, sin excesivo vuelo, por el costado 
derecho [10].
La imagen del monasterio sevillano de Santa María de 
Jesús viene, por consiguiente, a incrementar esta creciente 
9. Jorge Fernández (atribuido), Crucificado (detalles), hacia 1520. 
Monasterio de Santa María de Jesús, Sevilla
10. Jorge Fernández (atribuido), Crucificado (paño de pureza), hacia 
1520. Monasterio de Santa María de Jesús, Sevilla
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3 Desaparecido o en paradero ignoto se encuentra el «crucifijo de bulto» que el dominico fray Pedro de Córdoba se llevó a la isla de La Española en 1513, 
por cuya talla se pagaron a Jorge Fernández 4.000 maravedíes y otros tantos a Alejo Fernández por su policromía. Ladero, 2008: 389. Lo mismo sucede con el 
Crucificado concertado el 12 de septiembre de 1515 para el oratorio de Pedro Ramírez, vecino de Guadalcanal. Gestoso y Pérez, 1908: 103. Tampoco se han 
localizado el «cruçifixo grande de bulto de madera» y la «ymagen de nuestra señora con un niño ihs» que fray Juan de Chaves se llevaría a Santa Marta (Colom-
bia) en 1533, por las que el tesorero de la Casa de la Contratación abonó a «jorge hernández entallador» la suma de 6.000 maravedíes; los 6.100 maravedíes de 
su policromía y estofado se liquidaron al pintor Antón Sánchez de Guadalupe. Gestoso y Pérez, 1899: 395. En su testamento del 14 de febrero de 1535, Jorge 
Fernández declaraba estar adeudándosele 4.600 maravedíes del resto de un «cruçifixo con un Sant Juan e la María» que hizo para la iglesia de San Salvador 
de Carmona. Palomero Páramo, 2013: 44.
4 La configuración actual de dicha lazada se debe a la restauración practicada por el imaginero Francisco Buiza Fernández en 1970, quien también talló el 
mechón de cabello que cae por el lado derecho del rostro, en sustitución de otro anterior que estaba carcomido por los xilófagos. Por otro lado, en la memoria 
final de la intervención del Cristo llevada a cabo por el IAPH en 2011, se duda que la inscripción del sudario sea, al menos en su integridad, de época original. 
Comenzando por la espalda, pueden leerse las siguientes letras en su borde superior: OVTNCOINT NPJASI; en el inferior: SIVA ACELERA VTERVAS. En el nudo 
aparece: TIBI SOL PECCAVI. En el borde superior del frente: IN TE DOMINE PERAV, y en el inferior: INTERNU ET IISVSTIC.
5 Archivo de la Catedral de Sevilla (ACS), Fondo Capitular, Secretaría, Autos Capitulares, Leg. 65 (7113), Autos de 1659-1660, f. 49. Agradezco la referencia 
documental al Dr. D. Álvaro Cabezas García.
6 Este Crucificado fue restaurado en 2002 por Jacinto Linares Talavera, quien ofrece el informe de su intervención en este artículo.
7 Cuenta con una monografía editada por Garrucho Jurado, 2017. La escultura ha sido restaurada por Juan Carlos Castro Jiménez en 2016.
8 En abril de 2019 culminó su restauración por Miguel Ángel Ojeda Zarallo en los talleres del Centro de Conservación y Restauración de Bienes Culturales de 
la Junta de Extremadura. Fernando de la Villa estima que pudiera datarse en torno a 1529, mientras que Salvador Hernández piensa en una cronología sensi-
blemente anterior, habida cuenta «de la mayor carga arcaizante de la figura extremeña en comparación con la de Carmona». Hernández, 2014: 259.
9 Tal localización aparece reflejada en la ficha catalográfica de la fotografía tomada por José María González-Nandín y Paúl el 18 de julio de 1924, que se 
conserva en la Fototeca Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla, con el número de registro 3-2465. Este Crucificado presidía, en el convento de Santa 
Clara, el espacioso vestíbulo situado tras atravesar la puerta reglar, que constituía el acceso a la clausura propiamente dicha.
10 Agradezco a sor Lucía, abadesa del monasterio de Santa María de Jesús de Sevilla, las facilidades otorgadas para el estudio de este Crucificado.
11 Mi gratitud a Jaime Hernández Benítez, conservador y restaurador de bienes culturales, por haberme permitido acceder al informe diagnóstico para la 
intervención de este Cristo, cuya cruz alcanza una altura de 132 cm.
12 Pueden consultarse a este respecto los estudios críticos contenidos en AA. VV., 2003. AA. VV., 2016.
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